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Introduccion

CLAUDIA HOPKINS®

avid Roberts (1796-1864) y Genaro Pérez Villaamil (1807-1854) fueron gigan-

tes del paisajismo en sus paises respectivos, Gran Bretafia y Espaifia. Entre los

dos generaron varios centenares de vistas de paisajes y monumentos espafioles

—castillos, catedrales, conventos, palacios—, a menudo con fuerte sabor local.
Muy versados en las convenciones estéticas de lo pintoresco y lo sublime, Roberts y Villaamil
contribuyeron a crear una imagen romantica de Espafia en el siglo XIX que todavia hoy tifie
la percepcién que se tiene del pais. Hace tiempo que criticos e historiadores del arte sefiala-
ron la influencia de Roberts en Villaamil, pero no hay consenso en lo referido a su importancia
y naturaleza, y nunca se ha abordado en toda su complejidad.

Lallegada de Roberts a Sevilla en 1833 agit6 la escena artistica de la ciudad y tuvo efectos
duraderos tanto en el arte espafiol como en su propia trayectoria profesional. Artista-viajero de
éxito, autor de vistas pintorescas de Escocia, Inglaterra, Alemania, Bélgica y Francia, y pintor
de escenografias para los teatros mas prestigiosos de Glasgow, Edimburgo y Londres, Roberts
llegd a Irtin en otofio de 1832. Sevilla fue la Gltima parada de un largo viaje que lo llevd por
Burgos y Madrid hasta Andalucia y el norte de Marruecos. Cuando Genaro Pérez Villaamil,
de origen gallego y once afios menor que Roberts, supo de la presencia del famoso artista
escoceés en Sevilla, naturalmente quiso conocerlo. Villaamil era un aspirante a paisajista y, como
Roberts, habia viajado. Por entonces acababa de volver a Cadiz después de una estancia de tres
afios en Puerto Rico, donde habia trabajado en la decoracion de un teatro recién construido en
San Juan. A peticion de Villaamil, el consul britanico en Cadiz se lo presentd a Roberts el 19 de
julio de 1833. Aquel encuentro de ambos artistas en Sevilla tuvo consecuencias para Villaamil
y para la pintura paisajistica espafiola en su conjunto, y, aunque su efecto fue menos profun-
do en la obra de Roberts —para 1833, su estilo ya estaba consolidado—, éste si pintdé impor-
tantes cuadros en Sevilla, donde permanecié cinco meses, mas que en ninguna otra ciudad
espafiola. Afios después, Roberts recordaria con carifio su estancia en Espafa y alardearia
de saber «tanto de los grandes maestros espafioles» como el presidente de la Royal Academy
de Londres, y «mucho mas de los [pintores] modernos»!.

La amistad entre los dos artistas y la influencia de Roberts en Villaamil nunca se han
estudiado a fondo. Ya en vida de este tltimo habia opiniones encontradas sobre la naturaleza
de la influencia artistica de Roberts en él. Julian Benjamin Williams (1800-1866), viceconsul

*

Agradezco a Krystyna Matyjaszkiewicz sus comentarios a este capitulo.
! Diario de Roberts, 1859, transcripcion, p. 148 (NLS, Acc. 13056/2).



1.4 David Roberts, La Cruz de Melrose. 1831. Lapiz, acuarela y aguada de pigmentos opacos sobre papel,
210 x 286 mm. National Galleries of Scotland, Edimburgo. L.egado por Helen Guiterman a través del
Art Fund, 2008 [D 5630.5]

Inscripciones: Angulo inferior izquierdo: «D. Roberts 183 1.

Procedencia: Quiza Ralph Bernal, y vendido por él a Christie’s, Londres, 21 de abril de 1853,
lote 193, con el titulo de Cross of Melrose, y adquirido por Colnaghi; comprado por Helen Guiterman
a un marchante no identificado hacia 1963 con el titulo de Market Place in Caen; legado por Helen
Guiterman a las National Galleries of Scotland a través de Art Fund, 2008.

Bibliografia: LANDSCAPE ILLUSTRATIONS 1832, grabado de W. Finden, vol. 2, frente a p. 45, ilustracion
de la novela Monastery; SIGOURNEY 1843, grabado de W. Finden con el titulo de Melrose y su abadia,
frontispicio; MUIR 1865, p. 11; GUITERMAN Y LLEWELLYN 1986, p. 100, cat. 32.

Exposiciones: David Roberts, Barbican Art Gallery, Londres, 1986-1987, cat. 32; David Roberts:
Drawings from the Helen Guiterman Bequest, Scottish National Gallery, Edimburgo, 2015, y Duff House,
Banff, 2016.
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Sevilla, verano de 1833

CLAUDIA HOPKINS

ay distintas teorias sobre cuando se conocieron Roberts y Villaamil y sobre

cuanto tiempo pasaron juntos, pero se pueden descartar hipotesis previas de

que su primer contacto tuvo lugar en Cadiz después del regreso a la ciudad del

segundo, a finales de abril de 1833'. El consul britanico en Cadiz, el escocés
John MacPherson Brackenbury, present6 efusivamente a Villaamil a Roberts en una carta
del 19 de julio de 1833 (cat. 1.9) como «un caballero espafiol de talento» y un artista con
pasado militar, asi como un amigo al que conocia desde hacia «algunos afios»?. Villaamil
—explicaba Brackenbury a Roberts— tenia «grandes deseos de conocerle a usted y sus
obras», y con tal fin se disponia a viajar a Sevilla. El encuentro de los dos artistas debio
de producirse poco después, puesto que Brackenbury escribidé de nuevo a Roberts el 16 de
agosto de 1833; en la carta le agradecia la «<amabilidad» con la que habia tratado a Villaamil3
y afladia que «re[¢conocer?] el talento de otro es prueba de altos principios y signo de
verdadero mérito [...] La caridad no tiene envidia, la caridad no hace sinrazén, no se
ensancha; no busca lo suyo».

Antes de analizar las interacciones entre Villaamil y Roberts en el periodo comprendi-
do entre las cartas de presentacion y agradecimiento de Brackenbury, conviene detenerse en
la estancia del escocés en Sevilla previa al encuentro. Roberts, que habia llegado a la ciudad
en mayo de 1833, ya estaba integrado en los circulos artisticos locales, que giraban alrededor
del viceconsul britanico Julian B. Williams, coleccionista pionero de arte espafiol que repartia
su tiempo entre el consulado de Sevilla y su segunda residencia en la vecina Alcala de Gua-
daira. Williams tenia amistad tanto con artistas sevillanos como con otros visitantes britani-
cos, entre ellos John Frederick Lewis y el matrimonio formado por Harriet y Richard Ford,
autor este ultimo de la primera guia exhaustiva de Espafia en inglés, publicada en 1845
(cat. 3.35). Sin embargo, Lewis y los Ford estaban en Granada cuando Roberts visit6 Sevilla.
En su ausencia, Williams trab6 amistad con Roberts, como hizo Brackenbury, escocés igual
que Roberts. Brackenbury escribid por primera vez a Roberts el 29 de abril desde Alcala de
Guadaira, donde estaba visitando a su «excelente amigo», y describia la casa de Williams

' QUESADA 1996, p. 90. La sugerencia de Quesada de que se conocieron en Cadiz ya habia sido
puesta en duda por GIMENEZ CRUZ 2002, p. 284.

2 Brackenbury a Roberts, consulado britanico en Cadiz, 19 de julio de 1833 (NLS, Acc. 12158).
3 Brackenbury a Roberts, consulado britanico en Cadiz, 16 de agosto de 1833 (NLS, Acc. 12158).
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como «una pequefa residencia de lo mas encantadora a la que le invitard de buen grado»*.
En alglin momento posterior, Williams y su familia recibieron a Roberts en Alcala de Gua-
daira, que debi6 de visitar varias veces desde su base sevillana. Una nota escrita por el hijo
menor de Williams, Manuel, a Roberts pone de manifiesto la calida relacion que tenia el
pintor con la familia:

Gozamos todos de perfecta salud y confio en que usted también, y en que hayan
desaparecido el dolor de muelas y la inflamacion, y en que su cuadro esté tan magni-
ficamente terminado como el otro. Esperamos que nos visite el proximo domingo con
mi padre y para entonces la casa estara ordenada y limpia, porque estaba muy sucia
y llena de polvo. Mi hermano no ha dibujado nada atin porque el tiempo es muy
caluroso por la mafiana y por la tarde salimos a las seis®.

Después de muchos meses de viajar casi siempre solo, es evidente que Roberts disfrutod
de sus estancias en Sevilla y Alcala de Guadaira, en particular de la hospitalidad de los
Williams. Asimismo, le impresiono la coleccion de grandes maestros del viceconsul, «una de
las mejores» de Sevilla y que también habia admirado David Wilkie cuando visito6 la ciudad
en 1826. Ademas, Williams presentd a Roberts a «varios de los pintores sevillanos», pero en
opinidn de éste tenian,

por desgracia, mucho menos talento que sus compatriotas Velazquez o Murillo, pero
aun asi son personas muy agradables y estan deseosos de ver pintar a un inglés, sobre
todo después de que Lewis los deslumbrara [papel roto/ilegible] en el cual su ignorancia
es profunda, diria incluso que est4 a la altura de mis amigos los moros de Berberia. [...]
Desconocen por completo la veladura y el barniz y, en cuanto a los efectos de la pers-
pectiva y las luces y las sombras —la verdadera esencia del Arte con mayuscula—, lamento
decirle que se les escapan por completo, aunque tienen curiosidad por aprender®.

El término veladura se refiere a la técnica de aplicar una capa de color opaco o semio-
paco sobre otra capa de pintura. Una veladura es lo bastante fina como para permitir que
algo de luz penetre a través de la capa superficial, o bien se aplica de manera irregular de
modo que asomen pequerias areas del color que hay debajo. Barniz se refiere a la aplicacion
de pintura trasltcida sobre el color. Por tanto, Roberts estaba ensefiando a los «artistas sevi-
llanos» a velar y barnizar, técnicas importantes para lograr efectos de luminosidad y atmods-
fera y que no pueden obtenerse mezclando colores directamente.

En una carta anterior, Roberts habia expresado la mala opinién que le merecia la pintura
espanola moderna. En Madrid habia «visto aquello que dicen es lo mejor», en alusion a la obra
de Pedro de Madrazo, pero se mostrd despectivo con la llamada «pintura de escenas» (paisajis-
ta o de interiores), afirmando que «es un insulto para el Arte considerarla como taly’. En lineas

4 Brackenbury a Roberts, Alcald de Guadaira, 29 de abril de 1833 (NLS, Acc. 12158).

5> Manuel Williams a Roberts, Alcala de Guadaira, 1833 [fechada «miércoles 4 de 1833»] (NLS,
Acc. 12158).

6 Roberts a Hay, Sevilla, 2 de julio de 1833 (NLS, Acc. 8729). Hay partes de la carta dafiadas e ilegibles.
En la biografia de Ballantine aparece citada y con la escritura y la ortografia de Roberts corregidas.
Ballantine también omitio la frase «mis amigos los moros de Berberia» y rellend la parte faltante e ile-
gible: «después de que Lewis les deslumbrara con su destreza en un arte». BALLANTINE 1866, p. 60.

7 Roberts a Hay, Cordoba, 30 de enero de 1833 (NLS, Acc. 3521, fol. 54). Hay una version editada
en BALLANTINE 1866, p. 48.
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Fig. 14. David Roberts, Plaza Real y procesién. 1835. Lapiz de grafito y gouache sobre papel, 277 x 381 mm.
Yale Center for British Art, New Haven. Paul Mellon Collection.

Roberts se referia a la custodia de plata de Juan de Arfe (1535-1603), que representd
en varias obras. Puede verse en una acuarela de la procesion del Corpus a su paso por
la plaza Real, con la Giralda al fondo (fig. 14), que se basa en un boceto anterior (hoy des-
aparecido). A Roberts, la procesion le parecid «magnificas. En el centro de la composicion
hay un paso con un grupo escultérico policromado de Pedro Duque Cornejo (1678-1757)
que representa a las dos patronas de Sevilla, santa Justa y santa Rufina, que sostienen una
réplica de la Giralda, la cual, segtin la leyenda, salvaron de la destruccién durante un terre-
moto en el siglo XVI'7. Detras esté la custodia de Arfe. A Roberts le maravillo «este exquisito
relicario» y le intrigd la manera en que se colocaba sobre un paso y, a continuacion, lo lleva-
ban «por las calles treinta hombres ocultos en su interior. También admir¢ las vestiduras del
clero, que le parecieron hechas «de los materiales mas ricos: terciopelos, satén, brocados de
oro y plata enriquecidos con piedras preciosas que hay que ver para creer»'®,

También despertaron la admiracién de Roberts las figuras de las santas Justa y Rufina,
vestidas con «trajes modernos de seda» y con ojos que se movian mediante «hilos ocultos. Los
mismos que se ven en un mufieco infantil, para gran asombro y, sin duda, de gran utilidad

17 PALOMERO PARAMO 1992, p. 79.
18 Roberts a Hay, Sevilla, 2 de julio de 1833 (NLS, Acc. 8729).

ENCUENTRO | 71



2.6

2.7

David Roberts, Interior de la catedral de Sevilla durante la ceremonia del Corpus Christi. 1833. Oleo
sobre lienzo, 198,1 x 137,2 cm. Downside Abbey General Trust [2019/007/5NVFP]

Inscripciones: Sobre una de las losas de la nave, a los pies de los oficiantes (invertido): «HIC IACET DAVIDUS
ROBERTUS / Reqvi... pace / A. D. MDCCCXXXIID; angulo inferior izquierdo: «Painted at Seville 1833».

Procedencia: Comprado por David Ramsay Hay por 300 libras después de exponerse en Liverpool
en 1834; vendido por Hay en Edimburgo, en 1848 o 1849; en poder de Louis LLoyd, sobrino de Lord
Overstone, en torno a 1852; vendido por los albaceas de Lewis Loyd, Christie’s, L.ondres, el 30 de abril
de 1889, y comprado por Baird; encomendado por un Loyd a Christie’s, Londres, el 30 de abril de
1937, lote 80, pero adquirido por Mrs. Moore mediante transaccioén privada antes de la venta; donado
o legado por Mrs. Moore al abad de Downside, hacia 1950.

Bibliografia: ROBERTS’S RECORD BOOKS 1821-1864, vol. 1, fol. 58r, nim. 57; The Times, 5 de febrero
de 1834, p. 4; The Literary Gazette, 8 de febrero de 1834, p. 98; The Liverpool Mercury 1834; The Athenaeum
1834, p. 107; JAMESON 1844, p. 115; The Athenaeum 1857, p. 566; The Art Fournal 1858, p. 202;
BALLANTINE 1866, pp. 59-61, 64, 69, 74, 248, y nim. 66; IRWIN E IRWIN 1975, p. 333; SIM 1984,
pp- 95-96, 101-102; GUITERMAN Y LLEWELLYN 1986, p. 15,1am. en color 8,y p. 110, cat. 102; GIMENEZ
CRuUZ 2007, p. 344; HEIDE 2009, p. 49.

Exposiciones: British Institution, Londres, 1834, nam. 150; Liverpool Academy 1834, nim. 21,
obtuvo el segundo premio; Scottish Academy, Edimburgo, 1836, num. 120; West of Scotland Academy,
Glasgow, 1842, nam. 42; Art Treasures, Manchester, 1857, num. 588; David Roberts, Artist Adventurer
1796-1864, Scottish Arts Council, Birmingham, Londres, Paisley, Dundee y Edimburgo, 1981-1982,
nam. 2; David Roberts, Barbican Art Gallery, Londres, 1986-1987, niim. 102.

David Roberts, Torre drabe en Sevilla, llamada la Giralda. 1833. Oleo sobre lienzo, 198,1 x 137,2 cm.
Downside Abbey General Trust [2019/003/5RVLY]

Inscripciones: «Sevillia».

Procedencia: Comprado por el capitan G. G. Barrett de L.eamington, Warwickshire, por 110 guineas
cuando se expuso en Birmingham, 1834; vendido por Barrett antes de ser destinado al extranjero,
Christie’s, LLondres, 23 de febrero de 1839, lote 119, donde lo adquirié Richard Hodgson, de la
editorial Hodgson & Graves; vendido por Hodgson en Christie’s, L.ondres, 20 de abril de 1844, lote 43,
y comprado por Mr. Creswick de Bloomsbury Square; en poder de Louis LLoyd, sobrino de Lord
Overstone, en torno a 1852; encomendado por un Loyd a Christie’s, L.ondres, 30 de abril de 1937,
lote 79, con el titulo de Exterior of Seville Cathedral with numerous figures showing the Great Tower called
The Giralda, pero adquirido por Mrs. Moore mediante transaccion privada antes de la venta; donado
o legado por Mrs. Moore al abad de Downside, hacia 1950.

Bibliografia: ROBERTS’S RECORD BOOKS 1821-1864, vol. 1, fol. 58r, nim. 58; The Literary Gazette,
19 de marzo de 1834, p. 227; The Times, 24 de marzo de 1834, p. 5; The Athenaeum 1834, pp. 227, 258;
The Athenaeum 1857, p. 566; carta de David Roberts, Manchester, a su hija Mrs. Christine Bicknell, 12
de octubre de 1857 (coleccion particular); The Art Fournal 1858, p. 202; BALLANTINE 1866, pp. 61,
69, 74, 248, num. 67; SIM 1984, pp. 97, 101-102; GUITERMAN Y LLEWELLYN 1986, p. 46, lam. 38,
y p. 111, cat. 104; GIMENEZ CRUZ 2004, p. 344; GAMIZ GORDO 2010, p. 62.

Exposiciones: Society of British Artists, Londres, 1834, nim. 162; Birmingham, 1834; Royal
Manchester Institution, 1841, niim. 87; Art Treasures, Manchester, 1857, nium. 536; Dawvid Roberts, Artist
Adventurer 1796-1864, Scottish Arts Council, Birmingham, Londres, Paisley, Dundee y Edimburgo,
1981-1982; Dawid Roberts, Barbican Art Gallery, Londres, 1986-1987, num. 104; The Discovery of
Spain, Scottish National Gallery, Edimburgo, 2009, niim. 56.
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Invencion y difusion
de lo pintoresco espafiol

CLAUDIA HOPKINS

1 éxito de Roberts no se basé tanto en las obras que terminé en Espafia como en

las muchas pinturas, acuarelas y grabados que realizé en su estudio londinense al

regresar de Sevilla en 1833. Si comparamos sus dibujos hechos in situ con las

versiones trabajadas en el estudio, comprobamos hasta qué punto el artista transformo
sus vistas originales para hacerlas mas «pintorescas» y, por tanto, mas del gusto de su publico.
Ejemplo de ello son sus versiones de Sevilla desde la Cruz del Campo. El dibujo, fechado el 11 de
septiembre de 1833 (cat. 3.2), es una melancolica vista urbana de Sevilla desde los limites de la
ciudad, al final de una llanura. Las lineas de fuga de la composicion, formadas por el conducto de
agua cubierto a la izquierda y el acueducto en el centro, guian el ojo desde el primer plano hacia
el horizonte, que preside la emblematica torre de la Giralda. En primer plano, un grupo de viajeros
descansando y unos arbustos afiaden algo de interés a un paisaje por lo demas arido. Otro boceto
hecho el mismo dia recoge las diversas construcciones de este lugar, incluida una pequeria iglesia
0 ermita, una posada y un templete de estilo mudéjar que alberga la cruz que da nombre al lugar,
la Cruz del Campo. A partir de estos dibujos, Roberts disefidé una vista mas elaborada en una
acuarela de 1835 (cat. 3.3).Tal y como ha sefialado Martin Sorowka, Roberts embellecio las
estructuras arquitecténicas afiadiendo pilastras a la ermita y transformando la posada en un edi-
ficio mas complejo. Ademas, resaltd el grupo de figuras e incorpor6 animales y carretas, posible-
mente inspirandose en otro dibujo o con ayuda de las figuras de terracota que habia comprado en
Malaga. Esta composicion artificial, reinventada en el estudio, ilustra lo que podriamos llamar el
«pintoresquismo espafiol de Roberts», basado en su gusto por lo exotico y lo teatral, fruto de su
experiencia como pintor de escenografias, y en escritos tedricos anteriores sobre el pintoresquismo
que animaban a los artistas a manipular las representaciones de paisajes. Esta claro que las ideas
de Gilpin —defensor de la «aspereza» frente a la «suavidad»— sobre la «belleza pintoresca», publica-
das a finales del siglo XVIII, seguian siendo relevantes en época de Roberts e influyeron en la
definicion del término pintoresquisimo que figura en el General and Bibliographical Dictionary of the
Fine Arts (1826), de James Elmes. Para lograr un efecto pintoresco, el artista debia

convertir la hierba en un terreno accidentado: plantar recios robles en lugar de arbustos
en flor, quebrar los margenes del sendero, darle la rudeza del camino: dibujar marcas
de ruedas y desperdigar unas cuantas piedras y maleza; en una palabra, en lugar de
allanar el conjunto, hacerlo agreste, asi serd también pintoresco [...] Con frecuencia,
ademas, en estas vastas extensiones de tierras que se entrecruzan vemos hermosas luces
que se van atenuando por las laderas de las colinas; y a menudo las vemos adornadas
con ganado, rebafios de ovejas, perdices [...] Unas vacas a la sombra de una colina
oscura y aligeradas por una extension mas luminosa detras puede constituir una com-
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posicion por si solas, sin necesidad de acompafiamiento. En muchas otras situaciones
nos resultaran también agradabilisimas y bastaran para conformar una estampa a pesar
de las deficiencias del paisaje. Incluso un camino serpenteante es un objeto bello, mien-
tras que el rico brezal a ambos lados, con sus pequefios monticulos y tierra que se
desmorona, proporciona excelentes ocasiones para ejercitar el primer plano'.

Aunque las recomendaciones de Gilpin iban dirigidas a artistas que dibujaban la cam-
pina inglesa, Roberts las aplicé sin problemas a los distintos tipos de paisaje que habia abo-
cetado en Espafia. En su version a la acuarela de la vista de Sevilla desde la distancia de
1835, el concepto de Gilpin de lo «aspero» de un camino y la idea de que los animales pue-
den conformar una «escena» dentro de un paisaje se traducen en un cuadro viviente de
figuras humanas que viajan con sus animales. El templete con la cruz y otros edificios secun-
darios enmarcan la composicion como elementos de un decorado. A la izquierda, un hombre
con dos carros de dos ruedas y tres reses descansa junto al camino de tierra; un hombre que
guia un carro de bueyes entra por la derecha y avanza por el camino, surcado de roderas.
Mas atras, una figura a pie y dos a caballo vistas de espaldas pasan entre el templete y la
casita situada a la izquierda. LLa paleta de colores terrosos, con toques de blanco, rojo, azul y
amarillo, dota a la pintura de un resplandor calido que contrasta con los tonos mas sombrios
del dibujo original. A medida que el espectador asimila la escena del primer término, el ojo
se desplaza a las areas alternas de luz y sombra en el medio plano, hacia el paisaje y la Giral-
da en el horizonte, bajo un cielo azul claro.

La reinventada Sevilla desde la Cruz del Campo fue uno de los mas de ochenta dibujos
que preparo Roberts para los grabadores que ilustraron 7he Tourist in Spain, publicado en
cuatro volimenes entre 1835 y 1838 (cat. 3.5, 3.8, 4.21, 5.1). Estos libros sobre Espafia
eran, a su vez, parte de la serie de Landscape Annuals, iniciada por el editor londinense
Robert Jennings & Co. en 1830, con Italy and Switzerland (1830) y que contenia vistas gra-
badas de monumentos, paisajes urbanos y rurales basados en dibujos de Samuel Prout.
A éste siguieron lzaly (1832) y France (1834), con grabados hechos a partir de dibujos de
J. D. Harding. Thomas Roscoe (1791-1871) escribio los textos de todos los voliumenes. A la
vista del éxito comercial entre el publico lector de clase media y del entusiasmo cada vez
mayor que por entonces despertaba todo lo espafiol, Jennings recurri6 a Roberts para que
colaborara en cuatro volumenes sobre Espafia. LLos dos primeros, dedicados a Granada
y Andalucia respectivamente, incluian veintiuna vistas grabadas y diez estampas xilografia-
das cada uno. LLos volumenes tercero y cuarto (Biscay and the Castiles, de 1837,y Spain and
Morocco, de 1838) incluian el mismo numero de grabados, pero ninguna xilografia.

En estos cuatro volimenes, la idea de «Espafia» se va revelando a través de una com-
pleja interaccion entre las imagenes y el texto. Si los dibujos originales de Roberts perdian
su vivacidad al ser grabados, ganaban a cambio en significado, un significado que estaba
indefectiblemente marcado por las observaciones del propio Roberts y el texto de Roscoe,
un escritor y editor prolifico que habia traducido y compilado varios volimenes de literatura
extranjera?, entre ellos The Spanish Novelists: A series of tales, from the earliest period to the close
of the seventeenth century translated from the originals, with critical and biographical notices
(1832). Para este proyecto, Roscoe cont6 con la ayuda de Pablo de Mendibil, el primer pro-
fesor de espafiol en el King’s College de Londres y editor de la publicacion de exiliados
espafioles Ocio®, en cuyos escritos sobre literatura espafiola habia apuntado ya sus rasgos

! ELMES 1826, s. p.
2 Thomas Roscoe, The Italian Novelists, Londres, 1836; The German Novelists, Londres, 1826.
3 MENDIBIL 1825, pp. 146-152.
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Fig. 33. Edward Francis Finden segiin John Frederick Lewis, Sevilla, la Giralda.
Grabado (235 x 176 mm) en Landscape Illustrations to the Life and Works of
Lord Byron, de Edward Francis Finden (LLondres, John Murray, 1834). British
Museum, Londres.

Los ingleses y otros extranjeros que vienen a visitar la feria desde Gibraltar y Cadiz son
los primeros en someterse a tal costumbre; si alguno al llegar a Mairena no viene prepa-
rado en su recimara con el vestido andaluz, compra inmediatamente un calafiés, y con su
bota y fraque de Londres, se lo cala (jqué cosa tan cucal) y va gravemente paseando,
como si fuese de todo punto atildado a lo andaluz y la majeza [...]*5.

38 ESTEBANEZ CALDERON 1842, p. 60.
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Nacional del Romanticismo, Madrid [CE2039]

Procedencia: Coleccion de T”Serclaes.

3.29 Genaro Pérez Villaamil, Interior de la catedral de Sevilla. 1838. Oleo sobre lienzo, 75 x 65 cm. Museo

Bibliografia: ARIAS ANGLES 1986, fig. 41, cat. 75; ROBERTSON 1988, p. 269; CAIVO SERRALLER ET AL.

1991, p. 176; QUESADA 1992, p. 102; QUESADA 1996, p. 90.

Exposiciones: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 1838.

Este 6leo de Villaamil muestra el interior de la catedral
de Sevilla durante la festividad del Corpus Christi. La
vista estd tomada desde la nave central, cerca de la puerta
principal o de la Asuncion. El espacio de las naves goticas
estd baflado por una sugerente luz calida, manipulada por
el pintor para realzar los marmoles, jaspes y bronces del
trascoro. Detras de éste, a ambos lados de la nave principal,
esta el monumental 6rgano. Ademas, se representa el
crucero que se hundio el 1 de agosto de 1888 debido a
un terremoto de escasa intensidad que hizo colapsar un
pilar y el cimborrio, que cayo sobre el 6rgano. Al fondo se
aprecia el magnifico altar sobrepuesto en el altar mayor en
esa fecha festiva.

En 1833 David Roberts realiz6é un gran 6leo del Inte-
rior de la catedral de Sevilla durante la ceremonia del Corpus
Christi (cat. 2.6)! incluyendo una compleja y fidedigna esce-
na en la que aparecen la custodia, el palio y un altar con
dosel sobrepuesto al trascoro. Este 6leo sirvio de inspiracion
a otro muy similar de Villaamil datado en 1835, con ligeras
variantes, titulado La procesion del Corpus en el interior de la
catedral de Sevilla (cat. 2.8).

A su vuelta a Inglaterra, en 1837 Roberts realizo un
dibujo parecido (cat. 3.28) que fue grabado por W. Wallis
y publicado en The Tourist in Spain and Morocco en 18382,
Su punto de vista es similar, pero no incluye la escena festiva
citada ni el altar sobrepuesto al trascoro. Para acometerlo
tuvo que inventar detalles que posiblemente no pudo ver,

pues estarian tapados por dicho altar y no figuran en dibujos
previos suyos. Por ello, en el centro del trascoro aparece una
escultura donde en realidad esta el cuadro goético de Santa
Maria de los Remedios. A ambos lados, sobre las pequefas
puertas dibujé cuadros donde hay huecos con rejas; y como
coronacion incluyd un mayor namero de crestas, algo defor-
madas. También invent6 dobles columnas en la unién del
trascoro con los pilares goticos, que en otro dibujo suyo apa-
recen tapados por telas rojas®. Dichos detalles no concuer-
dan con otro preciso dibujo de Chapuy litografiado por
Asselineau que tiene un punto de vista muy similar y que el
primero publicé en su Le Moyen-Age monumental et archéo-
logique (1844-1851)%.

Dado que este 6leo de Villaamil incorpora elementos
inventados por Roberts, puede afirmarse que se baso en el
grabado antes comentado, publicado en 18383. Sin embargo,
el ferrolano introdujo significativas variantes, y arriba a la
izquierda aparecen dos grandes ventanales con vidrieras
entre las columnas goéticas, mientras que Roberts s6lo dibujo
uno, aportando una destacada luminosidad al espacio repre-
sentado.Y, en lugar de la compleja escenografia incluida en
primer plano en los dleos antes citados, o en otro similar de
Joaquin Dominguez Bécquer titulado Procesion en el interior
de la catedral y datado en 18369, ahora aparece representada
una sencilla escena con tipos populares.

AGG y MPS

! CALVO SERRALLER ET AL. 1991, ntim. 102, p. 323; RODRIGUEZ BARBERAN 2007, cat. 126, p. 64.

2 ROSCOE 1838.
3 CALVO SERRALLER ET AL. 1991, p. 178.
4 VER SEVILLA 2002, pp. 58-59.

5 Villaamil tenia en su estudio vistas publicadas por Roberts. ARIAS ANGLES 1986, p. 182.

6 CALVO SERRALLER ET AL. 1991, p. 331.
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De al-Andalus a Oriente

CLAUDIA HOPKINS

oberts y Villaamil fueron de los primeros artistas en plasmar la arquitectura y los

paisajes relacionados con el pasado islamico de Espafa en pinturas de gran for-

mato y grabados. Ambos veian con simpatia a los musulmanes medievales y a los

moriscos, pero sus enfoques variaban. Roberts preferia la belleza de la arquitec-
tura nazari de Granada, donde el dominio arabe habia sido mas largo (711-1492), mientras
que Villaamil se sentia mas atraido por la mezquita-catedral de Cordoba, la Giralda de Sevilla
y la arquitectura islamica y mudéjar de Toledo y de otros lugares de Espana. Por supuesto,
ninguno de los dos artistas abordaba el tema con neutralidad. Para Roberts y otros viajeros
extranjeros de la época, como Eugéne Delacroix o John Frederick Lewis, Andalucia repre-
sentaba el lugar mas accesible en el que encontrar el aroma de lo «ex6tico» y una puerta de
entrada al mundo islamico «vivo» del norte de Africa. Por el contrario, la obsesion de Villaa-
mil con Oriente no se basaba en la distancia geografica. Para él, contemplar el legado arqui-
tecténico de la cultura arabe en Espafia pasaba por reflexionar sobre un «Oriente» dentro de
su pais natal.

En general, las obras de Roberts y Villaamil pueden verse como parte de una creciente
fascinacion de los artistas por el llamado Oriente que a menudo iba ligada a un viaje a Anda-
lucia, el norte de Africa y/u Oriente Medio, y se desarrollaba con la Europa imperial y los
intereses econdmicos en Oriente Medio y el norte de Africa como telon de fondo!. Tal y
como han demostrado muchos estudiosos a lo largo de las ultimas décadas, las motivaciones
y los efectos del orientalismo en las artes visuales son extraordinariamente complejos. Para
comprender cdmo abordaron Roberts y Villaamil el pasado islamico de Espaifia resulta util
esbozar la evolucién de las actitudes hacia al-Andalus que subyacen en su obra.

! Segtn la influyente teoria del Orientalismo de Edward Said (SAID 1978), la descripcion occidental

del Oriente arabe habia dado lugar a un constructo del Este como un «Oriente» primitivo inferior a
Occidente, y dicho discurso justificaba el imperialismo occidental y sus intereses econdémicos en la
region. En las ultimas décadas muchos estudiosos han demostrado que el orientalismo europeo era
mas complejo; que las intenciones y las consecuencias del orientalismo no siempre eran sojuzgar ni
sefialar diferencias culturales. En el terreno de la historia del arte, véanse por ejemplo MACKENZIE
1995, LEWIS 1996, CELIK 2002, SCHMIDT-LINSENHOFF 2010 y ROBERTS 2015. En 2003, Said
reconocio que Espafia constituia una excepcion notable a su analisis cultural del Orientalismo francés,
britanico y estadounidense (SAID 2003, prefacio).

| 201



Fig. 60. Genaro Pérez Villaamil, Ruinas en las inmediaciones de Ferusalén. 1845. Oleo sobre lienzo, 52 x 71 cm.
Colecciones Reales. Patrimonio Nacional. Palacio Real de Madrid.

Roberts fue saludado como gran artista-aventurero en las instituciones y sociedades artisticas
de su Edimburgo natal y de Londres, donde posé para un ostentoso retrato que pinté Robert
Scott Lauder a peticiéon de su amigo Hay (cat. 4.22). Para el posado, Roberts accedi6 a jugar
con su nueva imagen de pintor orientalista. Se vistid con las ropas que habia llevado en Pales-
tina y afladi6é un impresionante bigote postizo en recuerdo de los «mostachos» que, segiin su
propio relato, se habia dejado crecer en el transcurso de sus viajes.

También a Villaamil le causé admiracion la aventura orientalista de Roberts. Recuperé
el contacto con ¢l en 1841, en Londres (cat. 1.11), y es posible que viera algunos de los
dibujos y pinturas que sirvieron de base para las litografias de la serie The Holy Land. No
existen pruebas de que Villaamil viajara a Oriente. A diferencia de Roberts, quien rara vez
recurria a la imaginacion para abordar un tema nuevo, Villaamil desarrolld un orientalismo
alternativo de salon. A menudo con elementos de las litografias de Roberts para la serie The
Holy Land como punto de partida, compuso atractivos e imaginativos paisajes orientales
asociados a la historia biblica. En su Caravana a la vista de Tiro (cat. 4.25), parte del grupo
de figuras en primer plano parece tomada de Reunion en Wadi Musa, Petra, de Roberts (véase
fig. 65). Ademas, Ruinas del portico este del templo de Baalbek, 6 de mayo de 1839, también de
Roberts (véase fig. 66), proporcioné el esquema de las ruinas del templo de Villaamil en el
plano medio. Su Ruinas en las inmediaciones de JFerusalén, pintado para Isabel II en 1845
(fig. 60) se basa al menos en tres litografias de Roberts: el templo de la izquierda esta

LA BUSQUEDA DE LO EXOTICO
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4.24 Frangois Stroobant segun David Roberts, Cand. 1843. Litografia coloreada, 360 x 530 mm. De La Térre
Sainte: vues & monuments, Bruselas, Société des Beaux Arts, 1843. Instituto Cean Bermutdez, Madrid

Inscripciones: Angulo inferior izquierdo: «44 E Stroobant; en el centro del margen inferior: «Imp.©
par J. Lots / Canay.

Procedencia: The Antiquarium, Houston, 2020.

Bibliografia: BALLANTINE 1866, pp. 140-141, 146, 148, 158; ABBEY TRAVEL 1956-1957, vol. 2,
nam. 385, pp. 334-341; GUITERMAN Y LLEWELLYN 1986, p. 125; EUROPEANS IN EGYPT 1987.

CAT. 4.24
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El placer de la imaginacion:
distorsion y veracidad en las catedrales
goticas de Roberts y Villaamil

MATILDE MATEO

Si hay algo en la pintura que obre, al igual que las palabras, no por
su parecido con algo, sino por ser considerado como su simbolo y
substituto, y por tanto por inducir su efecto, entonces este canal de
comunicacion puede transmitir una verdad incorrupta, incluso si
no se parece en nada a la realidad cuyo concepto induce!.

on estas elocuentes palabras, John Ruskin (1819-1900), uno de los criticos

mas influyentes de la época victoriana, estaba respondiendo a los ataques

lanzados contra J. M. W. Turner por no imitar fielmente la apariencia de la

naturaleza, ni seguir los postulados pictoricos predicados desde las academias
de bellas artes. Su pasaje, por tanto, no es un comentario directo a la obra de David
Roberts o Genaro Pérez Villaamil, pero bien podria serlo, ya que ambos fueron objeto
de criticas similares a las que recibi¢ Turner. El principal interés de ese pasaje —y el
motivo por el que comenzamos con ¢l- radica en la sintesis magistral que ofrece de tres
cuestiones fundamentales de la representacion artistica: ¢qué verdad o realidad es la que
podemos conocer a través de la pintura?, ;cual es la relacion de esa verdad con la apa-
riencia fisica? y ¢como puede comunicar la pintura dicha verdad? Estas preguntas, asi
como la respuesta proporcionada por Ruskin, estaban en perfecta consonancia con uno
de los pilares de la filosofia romantica, el del potencial epistemoldgico del arte y la expe-
riencia estética, cuyas complejidades consiguid reducir a esta proposicion general: la
realidad, o verdad, de lo representado por la pintura no se comunica por la imitaciéon de
la apariencia fisica de esa realidad, sino por producir su mismo efecto, o respuesta, en
el espectador.

La cuestién principal de esta proposicion es la veracidad de la representacion artis-
tica, un problema central en la obra de Roberts y Villaamil que exploraremos aqui a la luz
de esta teoria romantica de la verdad pictérica. Con ello, sin embargo, no se esta argumen-
tando que ambos estuviesen influenciados por Ruskin, ni que éstos intentasen imitar a
Turner o que sus pinturas fuesen similares, ni que todos ellos compartiesen las ideas de

1 RUSKIN 1843, pp. 104-105. El argumento expresado en esta cita es contemporaneo del arte de Roberts
y Villaamil, ya que se remonta por lo menos a 1836, afio en el que Ruskin se matriculd en la Universidad
de Oxford. Esta y el resto de las traducciones del inglés en el presente ensayo son mias y en ellas se ha
dado prioridad a la inteligibilidad de los argumentos sobre la literalidad o el estilo del autor.
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5.12 Ebenezer Challis segin David Roberts, Escalera del transepto norte, catedral de Burgos. 1837. Grabado

en plancha de acero, 250 x 160 mm, en The Tourist in Spain. Biscay and the Castiles, Londres, Robert
Jennings & Co, 1837, frente a p. 82. Instituto Cean Bermutdez, Madrid

Bibliografia: GUITERMAN Y LLEWELLYN 1986, pp. 107-108, ntims. 81, 82.

La escalera renacentista que Diego de Siloé cred para el
transepto norte de la catedral de Burgos fue uno de los
temas favoritos tanto de Roberts como de Villaamil. El gra-
bado que aqui se expone fue reproducido en The Tourist in
Spain. Biscay and the Castiles (1837) de Thomas Roscoe y
se basa en una acuarela titulada Gran Escalera, catedral de
Burgos (Whitworth Art Gallery, Manchester). Roberts inter-
preto esta vista de la escalera con gran imaginacion: no s6lo
exagerd el tamano de las esculturas de la balaustrada, sino
que también manipul6 la decoracion arquitectonica y la
luz para crear un espacio suntuoso y casi fantastico. En su
comentario, escrito como un relato de viaje, Roscoe confiere
un caracter sensual y exotico al interior de la catedral, des-
pertando la imaginacion del lector:

Entramos en la catedral [...] No era la hora de misa.
Los rayos del sol de la mafana, entrando a raudales
a través de la rica traceria de las ventanas y entre las
altas columnas arracimadas, caian en masas purpu-
ras, carmesies y naranjas sobre el suelo [...]. Al fondo,
en el interior [de la catedral] observamos a un gru-
po de damas con mantillas negras que escondian
parcialmente sus niveos hombros, reunidas alrede-
dor de una imagen, unas de pie, otras arrodilladas.
Otras se congregaban cerca de la escalera, cuyas
enormes barandillas de piedra estin rematadas por
unos monstruos en forma de dragones tendidos
como esfinges. Estas tltimas estaban cantando y,
cerca de ellas, un joven sacerdote, ocupado leyendo
a su superior, lanzaba miradas furtivas a aquellas

bellezas. El artista ha reproducido felizmente este
grupo [...], y su representacién dara, mejor que
cualquier explicacion, idea del magnifico estilo en el
que esta decorada la catedral con ornamentos en
todos los rincones: cuadros, estatuas, tracerias,
volutas, parteluces, cipos en forma de altar, pilares,
4bacos fantasticos, cornisas, entablamentos, frisos,
con el conjunto perfectamente armonizado en la
suave luz que se filtra por las grandes vidrieras de
arribal.

Roberts pintd una vista similar en un 6leo de formato
vertical con la parte superior arqueada (véase fig. 74) que se
exhibi6 en la Royal Academy de Londres en 1835 (nim. 359)
y en su dia se hizo famosa. En 1849 se grab¢ para el Art
Fournal®.

Villaamil pint6 la Escalera Dorada varias veces. En un
boceto a lapiz ofrece una perspectiva ligeramente oblicua de
la escalera?, que sirvid de base a una pintura de coleccion
particular y a la litografia Interior de la escalera de la Puerta
Alta, catedral de Burgos, publicada en el segundo volumen de
la Espaiia artistica y monumental (véase fig. 75). A diferencia
de Roberts, Villaamil refleja las proporciones del espacio
arquitectonico con mayor fidelidad, pero incluye figuras ves-
tidas a la antigua que transportan al espectador a la Espafia
del Siglo de Oro. Patricio de la Escosura sefiala en su comen-
tario que los personajes van a la moda del siglo XVI y que no
deben confundirse con espafioles del momento*.

CH

! ROSCOE 1837, p. 68.
2 GUITERMAN Y LLEWELLYN 1986, p. 107, nim. 81.

3 Dibujo, 390 x 295 mm. Vendido por Subastas Segre, Madrid, «Dibujos antiguos hasta 1900», 18 de diciembre de 2006, lote 100.

4 PEREZ VILLAAMIL Y ESCOSURA 1844, p. 83.
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Mirando al futuro

ANDREW GINGER

ediado el siglo, tanto Roberts como Villaamil emprendieron nuevos y audaces
caminos artisticos, sin dejar por ello de cultivar sus intereses anteriores. Para
el ferrolano en concreto, los primeros afios de la década de 1850 fueron un
periodo de intensa renovacién. Es dificil recordar su creatividad de ese
momento sin cierta melancolia: antes del verano de 1854 habia muerto a causa de una enfer-
medad hepatica que trunco su proyecto de revigorizacion del arte espafiol. Todos los obitua-
rios de la prensa hablaron de un sentimiento de devastacién, de la pérdida no solo del hom-
bre, sino de las esperanzas de futuro de la cultura nacional que él encarnaba. Era una
«calamidad para las artes», segiin declard El Clamor Piblico €l 7 de junio. Ese mismo dia, E/
Heraldo se lamentaba: «Es una pérdida inmensa para las artes, y el vacio que como paisajista
deja Villaamil en la pintura no se llenara en mucho tiempo». Para entonces, era no sélo un
artista admirado, sino también una suerte de celebridad nacional. Entre 1850 y 1854 su
nombre aparecia una y otra vez en la prensa, que informaba sobre el curso de sus viajes por
el pais, entre otras cosas. Su muerte puso de manifiesto el triste contraste entre sus logros y
su fama, por un lado, y sus circunstancias personales por otro. Habia muerto pobre; su espo-
sa y su hijo —informaba La Epoca el 10 de marzo de 1855— pasaban hambre. Igual que otros
periddicos, La Epoca aprovechaba para sefialar el abandono de que eran victimas los grandes
artistas espafoles.
El mas afortunado Roberts sobrevivio a Villaamil casi una década, pues muri6 en 1864.
Para entonces, y tal vez mas incluso que Villaamil, gozaba de gran reputacioén en Escocia e
Inglaterra y era una personalidad destacada de la vida nacional. Se relacionaba con el principe
consorte, habia cultivado una amistad con el paisajista mas audaz de Inglaterra, J. M. W.Turner,
y era un habitual de cenas y fiestas de las elites de Londres y Edimburgo. En 1829 fue nom-
brado miembro honorario de la Scottish Royal Academy, que en 1857 le otorgd dos medallas.
Una era un recordatorio de su anterior periodo como miembro honorario y la otra le fue
concedida con «el voto unanime de la asamblea general anual de los académicos el dia 11 del
mes ultimo; es su deseo que permanezca en vuestra familia como simbolo duradero de su
consideraciony!. Al afio siguiente recibid las llaves de la ciudad de Edimburgo.
Tras un periodo de enfermedad (prostatitis) a finales de los afios cincuenta y princi-
pios de los sesenta, y a pesar de la modesta acogida que tuvieron las obras que expuso en la

! BALLANTINE 1866, p. 188.
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